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Ponowne odegranie. 
Reperformans jako narzędzie pamiętania 
w projektach Przemka Branasa
Główną osią artykułu są trzy akcje performatywne polskiego współczesnego artysty, Przemka Branasa – 
ss-pB-KJ (2011), Fontanna (2014–2015) oraz I Wanna Be Your Colonizer (2019). Autor stara się prześle-
dzić praktyki artystyczne wspomnianego twórcy w kontekście pracy z przeszłością i jej potencjalną 
sprawczością w teraźniejszości, używając do tego refleksji Diany Taylor, Rebekki Schneider oraz Aleidy 
Assmann. Głównym tematem pojawiającym się w pracy jest kwestia widzialności osób homoseksual-
nych, a tym samym znalezienie sposobu opowiadania o ich doświadczeniu z perspektywy innej niż 
heteronormatywna. Zdefiniowane pola problemowe, takie jak sposób oddziaływania materialnych 
i niematerialnych pozostałości historii na współczesność, pamiętanie i zapominanie przeszłości czy 
sprawczość repeformowania dawnych gestów i praktyk, pozwalają autorowi dokonać namysłu nad 









Replaying. Reperformance As a Tool of Remembering in Przemek Branas’ Projects The basis of this 
article are three performative actions by Polish contemporary artist, Przemek Branas—ss-pB-KJ (2011), 
Fountain (2014–2015) and I Wanna Be Your Colonizer (2019). The author tries to trace the artistic practices 
of the mentioned artist in the context of working with the past and its potential agency in the present, 
using the reflections of researchers such as Diana Taylor, Rebecca Schneider and Aleida Assmann. 
The main topic of the work is the issue of the visibility of homosexual people, and thus finding a way 
to talk about their experience from a perspective other than heteronormative. Defined problem fields, 
such as the way material and immaterial remains of history influence the present day, remembering 
and forgetting the past or the agency of reperforming old gestures and practices, allow the author 







„Archiwum to powolny performans. Tak archiwum, jak repertuar biorą udział w wielu życiach i przyszłościach performansu”1 – 
pisała Diana Taylor w swojej książce Performans. Rozpoczynam 
od tych słów, ponieważ opisują one zjawisko, którego przejawem 
są praktyki artystyczne będące przedmiotem niniejszego tekstu. 
1 Diana Taylor, Performans, 
przeł. Mateusz Borowski, Małgo-
rzata Sugiera, Kraków 2018, s. 203.
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W dorobku polskiego artysty wizualnego, performera, twórcy 
instalacji artystycznych oraz ostatnio również scenografa Przemka 
Branasa (rocznik 1987) interesują mnie tutaj trzy projekty – ss-pB-KJ2 
(z 2011 roku), Fontanna3 (tworzony w latach 2014–2015) oraz I Wanna Be 
Your Colonizer4 (z 2019 roku). Owe projekty, stworzone z połączenia 
materialnych i niematerialnych „resztek”, pozwolą mi przyjrzeć się 
możliwościom reperformowania przeszłości na polu sztuki.
Ważna staje się tutaj wyodrębniona przez Rebeccę Schneider, 
do której powrócę, a wykorzystana przez Branasa praktyka artystyczna – 
reenactment (rekonstrukcja). Jest to technika polegająca na ponownym 
odgrywaniu5, a tym samym można ją rozumieć po Schechnerowsku 
jako „zachowane zachowanie”. Jak dowodzi Wanda Świątkowska, 
„ochrona wcielonych zachowań i form ekspresji wcale nie polega 
na ochronie (i utrwaleniu) scenariusza, lecz na zachowaniu transmisji 
cielesnej i ochronie poprzez praktykowanie”6. Podkreślić należy, że 
dzieje się to na styku „archiwum” i „repertuaru”.
Pojęcia te zaczerpnąłem od Diany Taylor, która, pisząc o zasadach 
wytwarzania pamięci zbiorowej, wyróżnia dwie kategorie: „archiwum” 
(pamięć „archiwalną”) oraz „repertuar”. Według niej pierwsze zawiera 
się „w formie dokumentów, map, tekstów literackich, listów, pozo-
stałości archeologicznych, kości, nagrań wideo, filmów, płyt cd”7. 
Kluczowa dla tej kategorii jest zatem materialność, jak pisze Taylor – 
rzekoma niezmienność. Repertuar jest czymś bardziej efemerycznym, 
„pamięcią ucieleśnioną”8. Autorka wskazuje, że „składają się nań per-
formanse, gesty, wypowiedzi, sposoby poruszania się, taniec i śpiew”9. 
Są to ucieleśnione praktyki, uznawane za ulotne, nieuchwytne w sposób 
namacalny, co uwidacznia niekończące się tarcie tych dwóch sfer. 
Praca z przeszłością, a zatem tworzenie współczesnego archiwum, 
nie polega już tylko na kolekcjonowaniu materialnych resztek (arte-
faktów), ale także praktyk (gestów, ruchów, performansów). Dlatego 
sposób myślenia, który zapożyczam od Taylor, kładzie nacisk na ciało 
pojmowane jako przekaziciel praktyk.
Reperformowanie, jak rozumiem je w tym miejscu, odnosi się 
do „początku”, pierwotnego performansu, który zostaje na nowo 
odkryty czy przerobiony. Za ów punkt odniesienia można uznać 
z jednej strony tło historyczne – Branas, co nakreślę w późniejszej 
2 Por. Przemek Branas, ss-pB-KJ, XIII Między-
narodowy Festiwal Sztuki Interakcje 
w Piotrkowie Trybunalskim, maj 2011.
3 Por. Przemek Branas, Fontanna, pro-
jekt, 2014–2015. Por. idem, strona arty-
sty, bit.ly/2myfKmR [5.10.2020].
4 Por. Przemek Branas, I Wanna Be Your Colo-
nizer, Gdańska Galeria Miejska, 25.01.–3.03.2019.
5 Por. Rebecca Schneider, Pozostaje per-
formans, przeł. Mateusz Borowski, Małgo-
rzata Sugiera, Kraków 2020, s. 210–212.
6 Wanda Świątkowska, Re-enactment, 
[w:] Performatyka. Terytoria, red. Ewa Bal, 
Dariusz Kosiński, Kraków 2017, s. 240.
7 Diana Taylor, Archiwum i repertuar: perfor-
manse i performatywność. PerFORwhat studies?, 
przeł. Mateusz Borowski, Małgorzata 
Sugiera, „Didaskalia” 2014, nr 120, s. 30.
8 Ibidem.
9 Ibidem.
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analizie konkretnych projektów, przekształca kontekst nagiego 
męskiego ciała, które walczy z wpisywaniem go w „wielkie narracje”, 
odseksualizowaniem i heteronormatywnością, przywracając mu pod-
miotowość. Z drugiej strony sam pierwotny performans artystyczny 
(w przypadku projektów ss-pB-KJ oraz Fontanna) wytwarza kolejną 
warstwę znaczeniową dla tego, co proponuje opisywany artysta.
W tym miejscu, należy podkreślić jeszcze jedną rzecz. Branas 
nie tylko odnosi się do znaczeń historycznych i przepisania kontekstu 
pierwotnych performansów, ale także wpisuje je w jedno ze swoich 
głównych zainteresowań twórczych: wytwarzanie się tożsamości 
homoseksualisty. Żeby sprawdzić wykorzystane środki i wytwarzane 
przez nie znaczenia, przejdźmy do przykładów.
z JungIEm
Aspekt cielesny jest dla mnie ważny w kontekście jednego z pierwszych 
performansów Przemka Branasa – ss-pB-KJ, który został pokazany 
na XIII Międzynarodowym Festiwalu Sztuki Interakcje w Piotrkowie 
Trybunalskim w maju 2011 roku. Skrót w tytule oznacza inicjały 
trzech figur: świętego Sebastiana, Przemka Branasa i Krzysztofa 
Junga. Performer umiejscawia się pomiędzy świętym Sebastianem, 
nieoficjalnym patronem homoseksualistów, a Krzysztofem Jungiem, 
prekursorem sztuki gejowskiej w Polsce w latach siedemdziesiątych 
i osiemdziesiątych. To, w jaki sposób odniesienie się Branasa do tych 
dwóch postaci wpływa na znaczenia zawarte w performansie, 
nie będzie widoczne bez opisania samego projektu.
Performans z 2011 roku polegał na tym, że artysta w dżinsach, 
z nagim torsem stał w pomieszczeniu, trzymając rękę w geście błogo-
sławieństwa – w pozie nawiązującej do obrazów Jezusa Miłosiernego. 
Jego prawa, wyciągnięta w takim geście ręka przekłuta była regu-
larnie nićmi, które kształtem przypominają odchodzące promienie. 
Dokumentacja performansu Branasa pokazuje, że ręka pokryta była 
krwią, a wydarzenie trwało około godzinę.
Sama poza performera przypomina o męczeńskiej śmierci świętego 
Sebastiana, który został przywiązany do pala i zabity strzałami. W iko-
nografii przedstawiano tę postać jako pięknego młodzieńca z odsło-
niętym torsem, więc również nagi tors Branasa ma swoje uzasadnienie. 
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Ze względu na będące wyrazem męczeństwa obnażone męskie ciało 
geje zaczęli dostrzegać w figurze świętego Sebastiana podobień-
stwo do własnego losu. W tym nieskom plikowanym pod względem 
repertuaru gestów performansie zawiera się jednak o wiele bogatsza 
opowieść o artyście oraz homoseksualizmie w PRL-u i dziś. Takie 
przedstawienie mężczyzny i świętego Sebastiana naprowadza 
na trzecią postać z tytułu performansu: Krzysztofa Junga.
Jak pisze Paweł Leszkowicz w swojej książce Nagi mężczyzna, 
Jung wielokrotnie powracał do postaci świętego Sebastiana – raz 
identyfikując się z nią i tworząc fotograficzne autoportrety, raz szki-
cując postaci męskie, odwzorowując genitalia, czasem pomijając 
strzały, drzewo, skupiając się bardziej na homoerotycznym akcie niż 
na męczeństwie10. Branas czerpie z jeszcze innego rodzaju twór-
czości Junga – performansów artystycznych, w których ten ostatni 
wykorzystywał sznurek i nici jako materiały. Przykładowo jeden 
z projektów, z 10 marca 1978 roku, zatytułowany Przemiana (Wojtkowi 
Karpińskiemu), „pokazany w galerii Repassage […], a inspirowany 
opowiadaniem Franza Kafki, polegał na tym, iż Jung starannie oplatał 
embrionalnie skulonego mężczyznę, jak i połączył go z siedzącymi 
wokół widzami”11. W innym, Miłość (Czesławowi Furmankiewiczowi) 
z 12 marca 1978 roku, widać, jak Jung oplata sznurkiem nagą, młodą 
parę, chłopaka i dziewczynę, siedzących w odległości około metra 
od siebie, odwróconych do siebie plecami12. Wykorzystanie połączenia 
poprzez sznurek lub nici powtarzało się w twórczości dwudziesto-
wiecznego artysty, zachowując podobny schemat: oplecenie ciała 
lub ciał (w różnej kombinacji) miało skończyć się wyzwoleniem.
Jak pisze Marcin Kościelniak w tekście Egoiści. Inna kontrkultura13, 
przyglądając się na przykładzie wybranych twórców homoseksual-
nym wątkom od końca lat siedemdziesiątych do 1989 roku, „analiza 
ekspresji homoseksualnej u rówieśników, [Helmuta – R.P.] Kajzara 
i [Krystiana – R.P.] Lupy, jest lekcją przeciwko traktowaniu homo-
seksualizmu w sposób uniwersalizujący”14. Owa teza wybrzmiewa 
bardzo wyraźnie, jeżeli spojrzymy na przeszłe dokonania artystów 
jako na dzieła zamknięte, minione. W kontrze do takiego rozu-
mienia uniwersalizującego charakteru niemożliwego do ekspono-
wania homoseksualizmu z czasów PRL-u staje Branas, który dzięki 
10 Por. Paweł Leszkowicz, Nagi męż-
czyzna. Akt męski w sztuce polskiej 
po 1945 roku, Poznań 2012, s. 273–275.
11 Ibidem, s. 294.
12 Por. ibidem, s. 292.
13 Por. Marcin Kościelniak, Egoiści. Inna kontr-
kultura, [w:] 1968/pRL/tEAtR, red. Agata 
Adamiecka-Sitek, Marcin Kościelniak, 
Grzegorz Niziołek, Warszawa 2016, s. 215–241.
14 Ibidem, s. 228.
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przekształceniu konwencji z grafik oraz performansów na wymiar 
cielesny dokonuje rewizji przeszłych znaczeń. Homoseksualne ciało 
z lat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych – czy samo rozumie-
nie twórczości Krzysztofa Junga – staje się w opisywanym projekcie 
tematem poddanym refleksji, zwłaszcza że twórca w rzeczywistości 
PRL-u nie mógł funkcjonować w kategorii „artysta homoseksualny”, 
a raczej „twórca przedstawiający estetykę męskiego ciała”.
Branas, stawiając siebie na równi z dwiema innymi postaciami – świętym 
Sebastianem i Jungiem – przytoczył trzy porządki czasowe i sytuacyjne, 
które razem tworzą opowieść o wykluczeniu, stygmatyzacji, metaforycznym 
męczeństwie, ale także o samym wyzwoleniu – w pewnym momencie 
artysta musiał oswobodzić się z nici, chociaż dokumentacja nie pokazuje 
tego momentu. Nawiązując do historii performansu artystycznego 
i jego nurtu radykalnego traktowania ciała, Branas wskazuje również 
na gest artystyczny jako na ten, który konstruuje nowe znaczenia.
Nie sposób stwierdzić, która z opisywanych przeze mnie moż-
liwości mogłaby stać się nadrzędną. Zmieniając punkt widzenia, 
performans z 2011 roku można odebrać jako wysuwanie postulatów 
na temat emancypacji polskich gejów w systemach społeczno -
-politycznym i prawa stanowionego. Uwidoczniony w sposobie 
cytowania strategii artystycznych Junga zestaw znaczeń dotyczących 
homoseksualistów w czasach PRL-u komentuje w pewnej mierze 
sytuację współczesną, a więc ciągły brak właściwej równości obywateli 
niezależnie od orientacji seksualnej. Zatem rodzaj kolażu przeszłych 
znaczeń zawartych w performansie ss-pB-KJ wytwarza nowy przekaz 
kulturowy w teraźniejszości. Dzieje się to przy użyciu nie tylko samego 
nawiązania rozumowego, ale głównie poprzez ciało, na którym osa-
dzają się przedstawione rodzaje obramowywania czy spojrzeń, co 
wywołane zostało przez jednoznaczne nawiązanie do Junga i świętego 
Sebastiana. „Rekonstrukcja w tym [Taylor – R. P.] ujęciu nie zakłada 
więc »wierności« wobec wzorca (którego nie ma lub nie musi być), 
a wariantywność i modyfikowalność”15, jak pisze o praktyce re -
enactment Wanda Świątkowska w podręczniku Performatyka. Terytoria.
Siła gestu Branasa tkwi przede wszystkim w otwartości, ale 
również w chęci sprawdzenia możliwości przywołanego gestu. 
Jego sprawczość może okazać się znikoma, jeżeli nie rozszyfrujemy 
15 Wanda Świątkowska, op. cit., s. 240.
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kodów, które artysta zawarł w swoim performansie. Jednak może 
celem jest właśnie odbiór czysto afektywny i spojrzenie na sytuację 
taką, jaka ona jest – na mężczyznę z nagim torsem, który stoi nie-
ruchomo, gdy z jego dłoni spływa krew. Zainteresowanie Jungiem 
jako prekursorem sztuki gejowskiej w Polsce nie może być też rozpa-
trywane bez kontekstu innych polskich twórców z nurtu queer oraz 
sztuki tematyzującej homoseksualistów – na przykład twórczości 
Karola Radziszewskiego, u którego postać Junga również powraca 
wielokrotnie16. Ta strategia przetwarzania performansów i pamięci 
z okresu PRL-u, próba zbadania ich rezonowania w teraźniejszości 
stały się przyczynkiem do wytworzenia, jak sądzę, nowych podstaw 
(lub podstaw w ogóle) historii homoseksualistów w Polsce. Podobny 
początek artysta nadał również swojemu kolejnemu projektowi.
z nIEmczyKIEm
W ogólnym odbiorze performans ss-pB-KJ może sprawiać wraże-
nie przeintelektualizowanego, a przez to pozbawionego sprawczości. 
Ze swojej perspektywy widzę w nim indywidualny sposób na pracę 
z przeszłością, intymistyczny performans, który zrzeka się walki o ogólną 
sprawczość, poprzez praktyki cielesne i intelektualne poszukiwania 
kierując swój punkt ciężkości na jednostkowe przeżycie. Taki odbiór 
towarzyszy również kolejnemu projektowi, tym razem bardziej roz-
winiętemu, dłuższemu, składającemu się z większej ilości elementów.
W Fontannie (2014–2015) daje się wyróżnić co najmniej dwie prze-
platające się podstawy działań. Pierwsza skupia się na kategorii pamięci 
indywidualnej, która znajdzie swoje potwierdzenie u początków 
pracy Branasa nad tym projektem (do czego zaraz przejdę). Aleida 
Assmann definiowała taką pamięć następująco:
Wspomnienia indywidualne odznaczają się pewnymi 
cechami o charakterze ogólnym. Po pierwsze, są zasadniczo 
perspektywiczne, a tym samym niewymienne i nieprze-
kazywalne. Każdej jednostce, wraz z jej niepowtarzalną 
biografią, przynależy osobne miejsce i związana z nim 
specyficzna perspektywa postrzegania, co sprawia, że nie-
zależnie od wszelkich podobieństw wspomnienia muszą 
16 Por. Karol Radziszewski, Potęga sekretów, 
Centrum Sztuki Współczesnej – Zamek 
Ujazdowski, Warszawa, 16.11.2019–29.03.2020.
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różnić się od siebie. Po drugie, wspomnienia nie istnieją 
w izolacji, ale w sieci wzajemnych powiązań. Dzięki struk-
turze uwzględniającej krzyżowanie, zachodzenie na siebie 
i zdolność do tworzenia ciągów, mogą się nawzajem umac-
niać i potwierdzać […]. Po trzecie, wspomnienia jako takie 
są fragmentaryczne, tj. ograniczone i nieuformowane […]. 
Dopiero dzięki opowiadaniu zyskuje post factum formę 
i strukturę, która je uzupełnia i zarazem stabilizuje17.
Dla badaczki istnieje wiele rodzajów pamięci, wchodzących ze sobą 
w relacje i warunkujących się nawzajem – pamięć indywidualna (nazy-
wana również przez nią „komunikatywną”), pamięć pokoleń, pamięć 
zbiorowa i pamięć kulturowa18. Każda z nich jawi się niczym kolejny 
zbiór włączający pomniejsze narracje. To, co wydaje mi się najważ-
niejsze w tym przypadku, to swoisty paradoks widoczny w próbie 
odcięcia jednego z rodzajów pamięci, które pozwala spojrzeć z bliska 
na mały wycinek i poddać go refleksji.
Istnieje jeszcze druga podstawa działań Branasa, łącząca się 
z materialnością zachowanych „resztek”. „Kiedy określamy swoją 
tożsamość, odnosimy się do pozostałości, gromadzonych jako 
indeksy znikania, do tropów, które przechowujemy, oznaczamy 
i przywołujemy, a także do materialnych śladów, jakie uznaliśmy za 
pozostałości”19 – pisała Rebecca Schneider w swojej książce Pozostaje 
performans. Zauważyła ona, że archiwum jest tym, przez co kultura 
Zachodu (i dodajmy – czerpiąca z tego dorobku kultura w Polsce) 
określa siebie. Schneider pisze, że „problem performatywnych 
pozostałości historii, czy – ujmując rzecz precyzyjniej – historii, która 
pozostaje w praktykach performatywnych (inaczej niż pozostałości 
w formie tekstów czy przedmiotów) omawia się najczęściej w kon-
tekście opozycji miedzy pamięcią i historią”20. Problematyczność 
przeciwstawienia, o którym pisze badaczka, bierze się z faktu zbyt 
łatwego umiejscawiania materialności ponad praktykami uciele-
śnionymi. Wykorzystywanie czy raczej „performowanie” resztek 
byłoby zatem korzystaniem z pozostałości (nie tylko fizycznych) 
w sposób oddziałujący na konstruowanie wiedzy o przeszłości, 
a jednocześnie wpływającym na przyszłość.
17 Aleida Assmann, Cztery formy pamięci, 
przeł. Karolina Sidowska, [w:] Między 
historią a pamięcią. Antologia, red. Magda-
lena Saryusz-Wolska, Warszawa 2013, s. 42.
18 Por. ibidem, s. 39–57.
19 Rebecca Schneider, op. cit., s. 203.
20 Ibidem, s. 210.
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Przejdźmy do samego projektu Fontanna, w którym, jak pisałem, 
artysta rozwinął strategie z wcześniejszego performansu, skupiając 
się już nie tylko na cielesnych gestach, ale również na materialnych 
śladach. Ten trwający około roku projekt narodził się z dwóch 
źródeł. Po pierwsze, w pewnym momencie swojego życia Branas 
natrafił na historię o Krzysztofie Niemczyku – krakowskim artyście -
-performerze z lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych, współ-
pracującym z Tadeuszem Kantorem i Galerią Krzysztofory. Paweł 
Leszkowicz w przytaczanym już Nagim mężczyźnie zauważa, że 
podstawą twórczości Niemczyka była seksualność, nagość, i to one 
nadawały „wywrotowy” i „partyzancki” charakter jego (Niemczyka) 
twórczości21. „Ekshibicjonistyczny i wywrotowy erotyzm to podstawa 
skandalicznych akcji, jak i upodobania do nagich fotografii. Były to 
pełne akty Niemczyka, ale i fotografie jego penisa. Malował on rów-
nież ogromne penisy w erekcji”22. Co charakterystyczne dla tego 
artysty, większość z jego prac się nie zachowała, najpewniej przez 
ich radykalny charakter i sytuację polityczno-społeczną w Polsce. 
Inspiracją dla Branasa był ostatecznie radykalizm jego akcji, a także 
społeczne zapomnienie (lub wyparcie) twórczości Niemczyka23.
Według zachowanych szczątkowych informacji w drugiej połowie 
lat sześćdziesiątych Niemczyk w niedzielny poranek wszedł nago 
(najpierw w bieliźnie, którą najpewniej potem zdjął) do fontanny 
przed Bazyliką Mariacką w Krakowie. Z performansu zachowały się 
dwie fotografie. Ówcześnie interpretowano tę akcję w nawiązaniu 
do francuskiego ruchu sytuacjonistów, a więc swoistych partyzan-
tów atakujących przestrzeń wspólną24. Przez cenzurę oraz kultu-
rowe uwarunkowania tamtych lat niewypowiedziany został fakt, 
że było to wystawione na widok publiczny nagie, homoseksualne 
ciało mężczyzny.
Performans Niemczyka, szczątkowo udokumentowany zdjęciami 
i opowieściami, czyli materialnymi i niematerialnymi resztkami, 
był pierwszym źródłem projektu Fontanna. Drugim źródłem była 
pochodząca z rodzinnego archiwum Branasa zachowana foto-
grafia, na której jako mały chłopiec stoi przy fontannie z Rynku 
Głównego. W wywiadzie dla magazynu „Szum” artysta porusza temat 
akcji Niemczyka:
21 Por. Paweł Leszkowicz, op. cit., s. 303.
22 Ibidem.
23 Największy zbiór, który podsumowuje 
i przytacza sylwetkę Krzysztofa Niemczyka, 
został wydany w 2007 roku. Por. Anka Ptasz-
kowska, Traktat o życiu Krzysztofa Niemczyka 
na użytek młodych pokoleń, Kraków 2007.
24 Por. Paweł Leszkowicz, op. cit., s. 305.
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Spodobała mi się jego [Niemczyka – R.P.] akcja kąpania się w fon-
tannie w niedzielę, kiedy ludzie wyszli z kościoła – to w punkt 
opisuje cały Kraków. Zacząłem się zastanawiać, co się stało z tą 
fontanną, bo już jej tam nie ma. W jej miejscu stoi teraz inna – 
w kształcie piramidy. Na starą fontannę krakowianie mówili 
Kanapa, bo można było na niej siedzieć. W jej centrum był 
okrąg z dwunastoma znakami zodiaku na płycie miedzia-
nej i trzy żaby. Wszystko w estetyce Starówki – bajkowej, 
mitologicznej, średniowiecznej. W archiwum odnalazłem 
rysunki techniczne Wiktora Zina, architekta fontanny25.
Z połączenia tych dwóch perspektyw – dawnego, zapomnianego hap-
peningu i pamięci indywidualnej Branasa – powstał projekt Fontanna.
Jednym z elementów projektu Branasa było zrozumienie funkcjo-
nowania fontanny jako miejsca w przestrzeni i testowanie możliwych 
granic (własnych i społecznych) przestrzeni wspólnej. W związku z tym 
artysta spędzał czas przy obecnym obiekcie na Rynku Głównym, gdzie, 
jak pokazuje dokumentacja, wsłuchiwał się w hejnał mariacki, zastygał 
w przestrzeni przy fontannie, krzyczał…26 Później, gdy dowiedział 
się, że pozostałości fontanny Zina są przechowywane w budynku 
Zarządu Infrastruktury Komunalnej i Transportu w Krakowie, spę-
dził tydzień przy „cmentarzysku fontanny”, jak sam pisze, „siedząc 
na kawałkach, paląc papierosy, oddając mocz, dmuchając mydlane 
bańki, rozmawiając przez telefon”27. Następnie, pod pretekstem 
sfilmowania resztek obiektu, wraz ze swoim ówczesnym partnerem 
ze sterty pozostałości z siedziby Zarządu wziął kamienny klocek, 
który stał się podstawą kolejnej akcji. Ten materialny element miał 
stać się częścią wystawy Czkawka w Muzeum Sztuki Współczesnej 
mOcaK w Krakowie, jednakże przez swoje niejednoznaczne, wąt-
pliwe prawnie pochodzenie kamień pozostał w archiwum artysty 
i nie mógł zostać pokazany. Potem, przy współpracy z Muzeum 
Archeologicznym w Krakowie, Branas ostatecznie zamknął akcję 
performatywną związaną z Niemczykiem w następujący sposób:
Umówiłem się z dyrekcją muzeum, że oddam im w bezpłatny 
depozyt fragment fontanny jako moją pracę. Napisałem 
25 Przemek Branas, [za:] Karol Sien-
kiewicz, Własna strona mocy. Rozmowa 
z Przemkiem Branasem, „Szum” 2019, 
6.12, bit.ly/3pd1fp8 [10.10.2020].
26 Por. Przemek Branas, Fountain, 
strona artysty, bit.ly/2myfKmR [5.10.2020].
27 Ibidem.
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oświadczenie, „Ja, niżej podpisany…”, dokument sporządzi-
łem w dwóch egzemplarzach – jeden ma dyrekcja, drugi 
ja. Ale fragment fontanny nie trafił do zbiorów znajdują-
cych się w budynku, lecz został umieszczony w ogrodzie, 
pod ziemią. Traktuję go jako antypomnik, ale też pomnik 
Niemczyka, uhonorowanie jego twórczości w Krakowie, 
właśnie na poziomie pewnego absurdu. Pozostało z tego 
działania jedno zdjęcie. Poprosiłem Marcina Janusza, 
by nago wkopał ten kamień w ogrodzie28.
W jednym z wywiadów podkreśla, że schowane resztki fontanny 
Zina potraktował metaforycznie, jako „ruinę czasów Niemczyka”29. 
Co zaskakujące, w 2020 roku pierwotna instalacja z rynku Głównego 
w Krakowie ponownie zaistniała w przestrzeni publicznej – została 
odtworzona i otwarta w parku Anny i Erazma Jerzmanowskich 
w Prokocimiu30. Tym samym performatywny charakter fontanny 
na nowo oddziałuje w innym miejscu. Ostatecznie zakończył się 
pewien etap, a rozpoczęła nowa obecność miejsca performansu 
Niemczyka. Nie ma informacji, czy ów kamień zakopany przez 
partnera Branasa został użyty przy budowie zrewitalizowanego 
obiektu – prawdopodobnie pozostał on tylko ukrytym świadkiem 
wydarzeń z końca lat sześćdziesiątych.
Ten drugi opisany przeze mnie projekt w sposób znaczący pod-
kreśla użycie materialnych śladów obecności (fragmenty fontanny), 
a także pokazuje sam stosunek artysty do „resztek”. Nie dość, że 
Fontanna powtarza gesty Krzysztofa Niemczyka, to jeszcze twórca 
tego projektu obsadza siebie w roli twórcy performatywnego 
archiwum, gdyż „bada” sprawczość fontanny na Rynku Głównym 
w Krakowie. Należy podkreślić wagę pamięci indywidualnej Branasa, 
który bazując na swoich dziecięcych wspomnieniach, nie uczestnicząc 
w akcji z końca lat sześćdziesiątych, stara się zbadać gest Niemczyka 
i w pewnym sensie z nim się utożsamić. Użyłem wcześniej słów 
„perfor mans intymistyczny” – w tym momencie natomiast postarałem 
się uwidocznić, co właściwie mógłby on oznaczać. Skupiony na włas-
nym doświadczaniu sytuacji i projektujący akcję, która nie dotrze 
do innych bezpośrednio, tylko za pomocą dokumentów i archiwów 
28 Przemek Branas, [za:] Karol 
Sienkiewicz, op. cit.
29 Ibidem.
30 Por. Robert Nowak, Fontanna profe-
sora Zina z Rynku Głównego znów działa. 
Jest piękna!, Life in Kraków, 1.08.2020, 
bit.ly/387E8gm [4.10.2020].
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w formie wystawy, odrzuca właściwą sprawczość działania wobec 
szerszego grona. Artysta stawia również siebie w centrum własnej 
praktyki, nawet nie w odniesieniu do społeczeństwa lub konkretnej 
osoby, ale do przeszłości – tej efemerycznej i wytworzonej, skoro 
niepamiętanej bezpośrednio.
Powtórzony kilka dekad później repertuar gestów z przeszłości ma 
także na celu przywołanie sytuacji w innym miejscu i czasie, a więc 
każe zapytać o cel pierwotnej akcji, czyli o rolę homoseksualnego ciała 
w społeczeństwie. Gdyby lepiej się zastanowić, można by uznać, że 
homoseksualność w sferze publicznej w Polsce jest bardziej „wybrykiem” 
niż zaakceptowaną konstrukcją tożsamościową, a homoseksualne 
nagie ciało szokuje tak samo jak w latach sześćdziesiątych. Pamięć 
umiejscowiona na styku porządków czasowych oraz „performowa-
nie resztek” w myśl Schneider mogą być praktycznymi i współczesnymi 
sposobami na pracę z archiwum, co pozwala na przytoczenie możli-
wości przeszłego działania, przypomnienie wypartych performansów 
społecznych oraz zrewidowanie tego, co teraźniejsze. Na początku 
2019 roku Branas jeszcze raz powrócił do wytworzonych wcześniej 
sposobów pracy z przeszłością, a jego ostatni przytoczony przeze 
mnie projekt pozwala już całościowo ukazać specyfikę pracy opisy-
wanego artysty – a więc także gestu reperformowania.
z anOnImOWym maRynaRzEm
W przykładzie, którym zakończę swoje rozważania,, Branas rozpoczął 
swój projekt od materiałów, namacalnych „resztek”. Przypadkowe zna-
leziska na targu staroci zapoczątkowały proces powstawania wystawy 
performatywnej I Wanna Be Your Colonizer (25.01.–3.03.2019) 
w Gdańskiej Galerii Miejskiej. Podobnie jak w przypadku Fontanny, 
to fotografie zainspirowały twórcę do odkrycia – czy też wytworze-
nia – połączeń z przeszłością. Owych dwanaście zdjęć przedstawiało 
marynarza w średnim wieku w scenkach rodzajowych związanych 
z życiem prywatnym i pracą na morzu. Na odwrotach zapisano rok 
i miejsce: lata od 1932 do 1937, Curaçao.
Wystawa była zaaranżowana w dwóch niezbyt dużych salach ggm1 
naprzeciw Bazyliki Mariackiej w Gdańsku. Wejście przez drzwi od ulicy 
od razu przenosiło odbiorcę do zupełnie nowego świata, stworzonego 
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przez ultrafioletowe światła, białą przestrzeń z umiejscowionymi 
gdzieniegdzie elementami. Atmosfera, gęsta od specyficznego, raczej 
neutralnego zapachu, którego nie umiem jednoznacznie określić, 
sprawiała przedziwne wrażenie, jak gdyby zanurzało się w to miejsce. 
Przywodziło to na myśl wejście do kajuty statku. Od razu słychać 
było z oddali szum morza i męski głos – potem dowiedziałem się, 
że drugiej salce odbywa się projekcja filmu, do którego zaraz przejdę. 
W głównej przestrzeni, tuż po przekroczeniu progu wystawy, widać 
sporej wielkości zdjęcie przedstawiające mężczyznę (samego Branasa) 
w czapce marynarskiej i przyklejonej do twarzy masce (według 
opisów, odlew stworzony na podstawie zdjęć postaci anonimowego 
marynarza)31. Odwrócony tyłem do patrzącego z przekręconą w bok 
głową mężczyzna na środku swoich wytatuowanych pleców ma napis 
(lub podpis), który stanowi też tytuł samej wystawy: „I wanna be your 
colonizer” (z angielskiego, ‘chcę być twoim kolonizatorem’ lub może 
lepszą wersją byłoby ‘chcę cię skolonizować’).
„Kolonizacja” człowieka ma negatywne konotacje. Branas poprzez 
tę grę słów odsłania już na początku swój gest: odnalezienie tożsa-
mości mężczyzny ze zdjęć. W głównej mierze efekt zawłaszczenia 
cudzej historii wytwarzają elementy w opisywanej przestrzeni. Sama 
w sobie jest ona raczej minimalistyczna, obraca się wokół tema-
tyki morskiej, stąd również nadmorska lokalizacja miasta Gdańska 
nie wydaje mi się przypadkowa. Na postumencie przy ścianie stoi 
wytworzona poprzez chemiczną reakcję abstrakcyjna figurka, przy-
wodząca na myśl statek wykonany z soli. Na dwóch ścianach w rogu 
tego pomieszczenia znajdują się też oprawione fotografie znalezione 
przez Branasa – te same, które zapoczątkowały cały projekt. Sam 
artysta również znajduje się w sali, ubrany w biały marynarski strój wraz 
z charakterystyczną czapką. Początkowo, kiedy wszedłem, siedział 
niezwykle spokojny, zadumany pod ścianą, wsłuchując się w dźwięki 
dochodzące z pomieszczenia obok. Później zaczął wykonywać ćwi-
czenia – myślę, że mogło być ich tyle, ile fotografii na ścianach (czyli 
dwanaście). Przypominały one pozy albo ćwiczenia fizyczne, które 
cechuje powtarzalność i rutynowość.
W pewnym momencie nasz przewodnik-marynarz wszedł 
do pokoju obok głównego pomieszczenia, do którego, zaproszony 
31 Por. „I Wanna Be Your Colonizer” Prze-
mka Branasa w Gdańskiej Galerii Miejskiej, 
„Szum” 2019, 15.02, bit.ly/2Jfuauv [8.10.2020].
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gestem, skierowałem się za nim. Tam wyświetlany był film doku-
mentujący podróż Branasa na statku z Trójmiasta do Karlskrony 
i Malmö w Szwecji. Artysta w marynarskim stroju – tym samym 
co na wystawie – próbuje wczuć się w sytuację wilka morskiego. 
W jednym z kadrów mężczyzna przebywa w kajucie, osamotniony, 
a w tle słychać narrację o przeżyciach towarzyszących podróżom 
na statkach. W innych scenach przygląda się morzu, przechadza 
po statku. Nie chcę analizować każdej z sytuacji i odczuć związanych 
z fragmentami tego kilkunastominutowego filmu, ponieważ sam 
w sobie, poza wystawą, nie przynosi on oczekiwanego efektu, jaki 
robi w anturażu tamtej sytuacji, gdy za plecami widziałem marynarza 
z ekranu, oglądającego dokumentację wraz ze mną. Wydaje mi się, 
że coś zupełnie innego ma tutaj największe znaczenie.
Branas po raz kolejny sięga do przeszłości, której nie doświadczył, 
aby odnaleźć – czy wytworzyć – dane odczucia, bazując w dużej 
mierze na domysłach i wyobraźni. Oczywiście wystawa ma na celu 
stworzenie danego przekazu w odbiorcy – w przypadku I Wanna Be 
Your Colonizer należy podkreślić efekt wpływający na wszystkie zmysły 
wraz z węchem i dotykiem. Jednakże kolejny raz przy pomocy cudzej 
historii uwidoczniono sferę prywatnych przeżyć artysty. To „wkroczenie” 
w świat anonimowego marynarza w podróży na Karaiby, a de facto 
samego artysty, pozwala zastanowić się nad istotą pamiętania. 
W tym przypadku nie można mówić przecież o pamięci jako o przeży-
tym doświadczeniu – niezależnie czy indywidualnym, czy zbiorowym. 
Sposób przetwarzania pamięci na wystawie czy budowanie gestów 
artystycznych w procesach twórczych Branasa podlega jednak wymie-
nionym wcześniej schematom Aleidy Assmann. W innym tekście 
pisze ona o „metaforach przestrzennych” i „metaforach czasowych”, 
dotyczących pamięci, które mają wypełnić w sposób strukturalistyczny 
luki we wcześniejszych rozróżnieniach32. Jako literaturo znawczyni 
poszukuje metafor odnoszących się do miejsc, odczuć i wpływających 
na nie sieci połączeń, sposobów pamiętania, które z kolei wiążą się 
z czasem. „Chcę pokazać, że ta nowa idea ukrytych głębi przybliża 
przestrzenną metaforę do czasowej kategorii utajenia, tworząc tym 
samym połączenie między metaforami przestrzennymi i czasowymi”33. 
Widzę tutaj analogię do projektu Branasa, który – tak jak analizowani 
32 Por. Aleida Assmann, Metafory, 
modele i media pamięci, przeł. Zofia 
Dziewanowska -Stefańczyk, [w:] eadem, 
Między historią a pamięcią…, s. 89–126.
33 Ibidem, s. 89.
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przez Assmann pisarze – przeżywa, przeszukuje, odkrywa, wytwarza 
i przetwarza własny świat zbudowany na cudzej historii. Czym innym, 
jak nie ujawnieniem, czyli aktem publikacji, jest pokazanie wystawy, 
przy której w sposób materialny, fizyczny oraz najpewniej rozumowy 
pracował przez kilka miesięcy?
Nie bez znaczenia jest fakt, że zanurzamy się w stopniowe odkry-
wanie tożsamości anonimowego marynarza, ponieważ tak naprawdę 
wchodzimy do świata samego Branasa. Wybrzmiewające w filmie 
pytania o potencjalną homoseksualność mężczyzny ze zdjęć oraz 
w ogóle grupy mężczyzn na pokładzie statków wynika z perspek-
tywy artysty. To on w taki sposób postrzega dany wycinek świata 
i dostrzega ten wątek w przypadkowym zestawie fotografii. Dzieje 
się to przy pomocy prostego pytania: kim jest mężczyzna z fotografii? 
Jednoznacznej odpowiedzi nie ma, a jako odbiorcy obserwujemy 
prawdopodobne wyobrażenia.
dO WEWnątRz
W niniejszym tekście starałem się przeanalizować kategorię reper-
fomowania przeszłości na podstawie strategii Przemka Branasa. 
Dzięki tym pracom więcej wątków pozostaje otwartych, niemożli-
wych do zamknięcia, co wyzwala cały zestaw pytań o możliwe spo-
soby budowania relacji z przeszłością czy pamięcią jednostkową. 
Na koniec chciałbym skupić się na wątkach homoseksualnych 
obecnych w opisywanych projektach.
David Halperin, ważny głos z nurtu gay and lesbian studies, 
na początku XXI wieku zajmował się pytaniem: „jak uprawiać historię 
homoseksualizmu męskiego?”34. Uważał on, zgodnie z dominującym 
wówczas nurtem refleksji w obrębie LGBt studies, że uniwersalizacja 
doświadczeń nie ma większej mocy sprawczej, ponieważ zapominamy 
tym samym o wielu pomniejszych projektach, które są wchłaniane 
przez te dominujące. Opisał to, zastanawiając się nad związkami 
pomiędzy seksualnością a płcią kulturową wśród gejów, włączając 
w to namysł nad samymi kategoriami gejowskiej tożsamości i przy-
należnych praktyk kulturowych. Można dostrzec podobieństwo 
do tych zjawisk w strategiach Branasa, który, zamiast pokazywać 
doświadczenia pokolenia lub konkretnej grupy, skupia się na sobie. 
34 Por. David Halperin, Jak uprawiać historię 
męskiego homoseksualizmu?, przeł. Joanna Bed-
narek, [w:] Teorie wywrotowe. Antologia przekła-
dów, red. Agnieszka Gajewska, Poznań 2012.
Praktyka „do wewnątrz” w tym przypadku polega na powtarzaniu 
gestów z przeszłości, żeby odnaleźć ich znaczenie i sprawczość 
w nowym kontekście.
Czy powtórzone gesty za kilka dekad, licząc od dziś, mogłyby tak 
samo oddziaływać na odbiorców? Jeśli przyjąć optymistyczne zało-
żenie, że dokonają się liczne przemiany świadomości społecznej, 
opisana wyżej recepcja będzie tylko historycznym przypomnieniem 
o sytuacji sprzed lat. Jednak w tle cały czas pobrzmiewała będzie 
opowieść o wykluczeniu czy stygmatyzacji nieheteronormatywności, 
która wciąż zachowa aktualność, jeśli jako społeczeństwo nie uczynimy 
z akceptacji odmiennych jednostek największej siły. Praktyka poszu-
kiwania wewnątrz siebie może w tym pomóc, co widać na podstawie 
projektów Branasa. Wystarczy uwierzyć w wagę takiego przeżycia 
i porzucić nastawienie na sprawczość. Odwrócenie tych kategorii 
(znaczenia i sprawczości) przynosi niewątpliwe interesujące skutki.
